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MONSU DESIDERIO : 
LE VRAI PORTRAIT DE LA CITÉ DE METZ 
Si l 'on maîtrise mieux aujourd'hui l'œuvre de Monsu Desiderio 
grâce aux recherches des spécialistes , on connaît toujours aussi mal 
la vie des deux artistes ,  François de Nomé et Didier Barra , qui 
constituent l'énigme Monsu DesiderioC 1 l .  Jusqu'au XIXe siècle il 
n'est jamais fait mention de François de Nomé et de Didier Barra . 
Seul est connu dès le XVIIIe siècle le pseudonyme de Monsu Desi­
derio ou encore Monsu di Nomé . Les sources d'information étant 
quasi totalement absentes ou très approximatives , une confusion 
générale règne entre les trois noms . Le premier document qui porte 
la mention de « Monsu Desiderio » est le catalogue manuscrit de la 
Galerie Harrach ; le comte Aloys , Thomas , Raymond von Harrach 
(1699-1742) , vice-roi de Naples de 1728 à 1733 , avait rapporté à 
Vienne plusieurs tableaux italiens , surtout napolitains , parmi les­
quels cinq toiles inscrites sous le nom de « Monsu Desiderio » .  
C'est pourquoi le « De Dominici »(2) publié en 1742 ne men­
tionne que Monsu Desiderio cité incidemment dans la biographie 
d'un peintre médiocre , Belisario Corenzio . « Quelques tableaux de 
circonstance témoignent de l'amitié que Corenzio portait à Monsu 
Desiderio , peintre renommé (famoso pittore) de perspectives et de 
vedute (vues) où les figurines peintes par Corenzio s 'accordent 
parfaitement avec les paysages »(3) .  
Les amateurs ne semblent pas s 'être intéressés à cette œuvre 
qui a laissé si peu de traces dans l'esprit du public . Et pourtant , 
aujourd'hui , elle se trouve exposée dans le monde entier. Quelques­
uns des plus grands musées européens et américains avaient acquis 
essentiellement des œuvres dont on sait aujourd'hui qu'elles sont 
de François de Nomé , alors qu'à l'époque elles n'étaient pas recon­
nues comme siennes .  Elles étaient apparues de manière intermit­
tente dans des catalogues et des revues .  
Un certain nombre d e  peintres oubliés ont été redécouverts au 
XIXe siècle et réhabilités au cours de la première moitié de ce siècle . 
J'adresse mes plus vifs remerciements à Isabelle et Marie-Rose Ormasti pour leur 
précieuse collaboration. 
1) Maria Rosaria NAPPI , François de Nomé e Didier Barra, l 'enigma Monsu 
Desiderio, Milano-Roma, Jandi Sapi Editori , 1 99 1 .  
2 )  B .  D E  DOMINICI , Vite dei pittori, scultori e d  architetti Napoletani non mai date 
alla luce da autore alcuno, ded1cate ai eccelentissimi eletti della fedelissima citta di 
Napoli, Napoli , Ricciardi , 1742 vol . I ,  1743 vol . II-III . Cité par F. Sluys et M.R. Nappi . 
�) Pierre SEGHERS, Monsu Desiderio ou le théâtre de la fin du Monde, Paris , 
Editions Robert Laffont, 1 98 1 .  
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Monsu Desiderio est de ceux là .  Il faut attendre la perspicacité , 
l'intuition de Louis Demonts(4) , l 'un des principaux sourciers qui 
ont révélé Georges de La Tour , pour qu'à propos d'un tableau de 
celui qui est encore Monsu Desiderio , offert au Louvre en 1924 , 
soit soulevé un premier pan du voile : « Ce Desiderio était sans 
doute un Français de l'Est , car il semble avoir hérité du goût 
germanique pour les camaïeux et les clairs-obscurs ». Une exposition 
à Nancy en 1935 attire l'attention sur les artistes lorrains Bellange , 
Callot , Déruet et les caractéristiques de l ' art lorrain au XVIIe 
siècle(s) . Ré au est frappé par la particularité des sujets de Monsu 
Desiderio , surtout ceux qui ont trait à l'Ancien Testament(6) .  
En 1938 , l 'exposition sur trois siècles d'art napolitain met en 
évidence le rapport de l'œuvre avec N aples<7) . Les surréalistes 
français , André Breton en tête , sont les premiers à manifester un 
véritable intérêt pour les œuvres de Monsu Desiderio . Les architec­
tures fantaisistes , les apparentes incohérences , les symbolismes 
obscurs le font considérer comme un précurseur de l'esprit moderne . 
En 1950 , deux expositions importantes consacrées à Monsu 
Desiderio sont alors organisées , la première en février 1950 au 
Musée John and Mable Ringling , à Sarasota (Floride) ,  et une autre , 
quelques mois plus tard , à la Galerie « Obelisco » à Rome . Le 
nombre d'œuvres présentées est conséquent et les spécialistes s'atta­
chent à dégager la pensée de l'artiste , à rechercher les liens qui le 
rattachent aux écoles française et italienne entre 1610 et 1640 et à le 
situer dans le milieu où il vécut . On ne sait toujours rien de plus . 
On ignore le lieu de naissance , on n'a aucun renseignement sur son 
enfance , sa jeunesse , le nom de ses maîtres ,  les ateliers qu'il a 
fréquentés .  
Deux découvertes capitales vont permettre d e  trouver des 
pistes . -En 1954, le docteur Félix Sluys , psychanalyste belge et 
amateur d'art , lit au revers d'un tableau du Musée San Martino de 
Naples , attribué depuis toujours à Monsu Desiderio , Vue panora­
mique de Naples, l 'inscription suivante : 
4) L DEMONTS, Trois tableaux de paysages fantastiques, au Musée du Louvre, 
dans Beaux Arts, mars 1924, p. 70 . 
5) Jacques Callot et les peintres et graveurs lorrains du XVIIe siècle, Guide et 
catalogue de l'exposition du Ille centenaire de la mort de Callot , Nancy, éd. du 
<< Pays lorrain » ,  1935 . 
6) L REAU, L 'Énigme de Monsu Desiderio, dans Gazette des Beaux Arts, 1936, 
p .  242-252. 
7) Catalogo mostra Napoli : La mostra della pittura napoletana dei secc. XVII, 
XVIII, XIX, Napoli , a .c .  di S .  Ortolani - C .  Lorenzetti - V. Biancale , 1938. Cité par 
M.R.  Nappi . 
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D'après F. Sluys . 
L'inscription est sur la toile qui n'est pas d'origine car le tableau 
a été réentoilé au XIXe siècle . On pourrait mettre en doute l'exac­
titude de cette inscription mais , habiles et scrupuleux , les restaura­
teurs napolitains ont exactement transcrit l 'inscription primitive . 
C'est à Metz que l'on devait surprendre derrière le masque de 
Desiderio , le visage de Didier Barra . Grâce aux recherches de 
Henri Tribout de Morembert , l'érudit archiviste de la ville , on eut 
tôt fait de retrouver les traces de la famille Barra , Clément et Jenon 
(alias Jeanne) Pitelin , les parents de Didier . Et dans les registres de 
la paroisse Saint-Martin figure le nom de Didier Barra , fils de 
Clément Barra , hoste à Saint-Nicolas , parrain de son neveu baptisé 
le 1 1  janvier 1608 (Didier a alors dix-sept ou dix-huit ans) . 
Clément Barra est « hostelier à l'enseigne de Saint-Nicolas à la 
porte Saint-Thiébaut ». Il meurt le 6 avril 1614 .  Après sa mort , 
sa veuve poursuit l 'exploitation de l'hostellerie . Henri Tribout de 
Morembert trouve dans les archives des pièces officielle s ,  des 
inventaires ,  des actes notariés de partages d'héritages se rapportant 
aux Barra , mais à partir de 1608 , on ne trouve plus j amais la signa­
ture de Didier Barra au bas des pièces,  alors que tous les autres 
enfants signent en compagnie de leur mère . 
Didier Barra a-t-il subi la fascination de l'Italie quittant Metz 
vers 1608 ? En tout cas , il est à Naples vers 1609-1610 et y devient 
peintre . C'est « Monsieur Didier » et les Napolitains l'appellent 
familièrement Monsu . Cette déformation dialectale de Monsieur 
en usage en Italie méridionale désignait des étrangers s'exprimant 
en français ou en italien émaillé de gallicismes et avec l 'accent 
français . Suivi d'un prénom, ici « Desiderio » ,  le mot Monsu indi­
quait des artistes français . Les listes des peintres et artistes dans les 
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traités de peinture du XVIe et du XVIIe siècles en Italie fourmillent 
de « Monsu » .  A Rome , Louis Réau a relevé dans le registre 
paroissial de l'état civil de l'église de Santa Maria del Popolo , à la 
date de 1643 , le nom de « Monsu Claudio , pittoro », Monsu Claudio 
n'étant autre que le Français Claude Gelée , dit le Lorrain . On sait 
aussi que , passées les Alpes , Nicolas Poussin deviendra « Monsu 
Nicola » .  La découverte du nom Didier Barra et de sa patrie , Metz , 
lève un coin du voile qui enveloppait la personnalité de « Monsu 
Desiderio » .  Il est Lorrain . Messin . Cette révélation a le mérite de 
faire table rase des autres hypothèses sur ses origines . On peut 
affirmer qu'il n'est pas Grec comme certains l'avaient proposé , ni 
Flamand comme d'autres le supposaient . 
Demonts et Réau avaient raison quand , s'appuyant sur l'aspect 
ténébreux et crépusculaire des tableaux , ils parlaient d'un « Français 
de l 'Est » .  Et pourtant une partie du mystère demeure . Il apparaît 
évident que ce n'est pas le même peintre qui a exécuté d'une part 
les sages Vues de Naples et d'autre part les tableaux fantastiques 
aux architectures imaginaires , les ruines et les aspects pétrifiés de 
« Fin du monde » .  Ce sont deux univers extrêmement différents . 
Le « De Dominici » n'aurait pas manqué de remarquer la différence 
entre les œuvres de François de Nomé et celles de Didier Barra 
mais , dans la première moitié du XVIIIe siècle , il ne disposait pas 
d'éléments suffisants pour distinguer les deux personnalités . 
Romdahl en a fait , le premier , l 'observation et a conclu à la 
multiplicité des peintres confondus sous l'appellation Monsu Desi­
derio(8l .  A sa suite , le professeur Pariset a décrit minutieusement 
les quatre toiles de « Monsu Desiderio » du Musée des Arts déco­
ratifs de Paris(9l . Frappé par l'inégalité de la pensée et par la diffé­
rence de facture de ces tableaux , il croit y voir lui aussi la main de 
plusieurs peintres , un atelier même , une école peut-être . Il en est 
de même pour le professeur R. Causa(lOJ . En examinant un des 
tableaux signalés dans le catalogue de l'exposition de la Galerie 
« Obelisco » à  Rome en 1950 , La Destruction de Sodome, il remar­
que une inscription sur un piédestal à l'avant-plan à droite , Francisco 
di Nome , suivi d'une date indéchiffrable . Une signature légèrement 
différente , Francesco di Nome , se trouve au bas d'un autre tabelau , 
Présentation de Marie au  Temple. 
8) A.L.  ROMDAHL, Notes on Monsu Desiderio, Gi:iteborg Elander , 1944 , Hogs­
kolas Arsskrift. Cité par F. Sluys et M.R.  Nappi . 
9) F .G .  PARISET, Monsu Desiderio au Musée des Arts décoratifs de Paris, dans 
Commentaires, no 3, 1952 , p. 261-264 . 
10) R. CAUSA, Francesco Nomé detto Monsu Desiderio, dans Paragone, n° 75 , 
Firenze , 1956, p .  30-46 . Cité par F. Sluys et M.R.  Nappi . 
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D'après F. Sluys . 
Poursuivant ses recherches avec vigueur, R .  Causa trouve 
encore des tableaux portant des signatures présentant quelques 
variantes : D .  Nome , Did Nome , Fran . Nome , et dans un Intérieur 
de cathédrale une date , 1619.  Une confirmation définitive , éclatante 
intervient grâce aux recherches entreprises par M. Ulisse Giurleo , 
l 'archiviste de Naples .  Un document nous apprend qu'un « Lorrain 
de Mes » (Metz) appelé François de Nomé épouse Isabelle , la fille 
de Lois Croys , un de ces Flamands installés à Naples . L'acte de 
mariage du 13 mai 1613 porte la signature autographe de François 
de Nomé . Il semble que François de Nomé ait été invité par les 
autorités locales à donner des renseignements sur lui-même et sur 
ses antécédents . Cette heureuse circonstance nous vaut une savou­
reuse déclaration . François de Nomé se disant peintre âgé d'environ 
vingt ans déclare : « Il y a environ onze ans que j 'ai quitté la maison 
paternelle : je me suis rendu à Rome avec quelques personnes.  J'y 
suis resté huit ans . C'est là que j ' ai appris le noble métier de peintre 
chez le maître Baldassare , dont le nom de famille m'échappe,  qui 
habitait rue Imperione qui se termine au pont Saintange , et voilà 
trois ans que j 'habite Naples où je suis domicilié , et je n'ai plus de 
père qui s'appelait Simon Nomé , et depuis que je suis parti de chez 
moi je n'ai plus de nouvelles d'Antoinette Cofiré , ma mère , ne 
sachant pas si elle est encore vivante ou morte ; quand je la quittai 
elle était vivante et je n'ai jamais pris femme ni fait de promesse de 
mariage à aucune femme , ni fait vœu de chasteté , ni ne suis entré 
en religion et à présent , je veux créer un foyer avec Sabelle (sic) 
Croys et ceci est la vérité »(11) . Suivent les signatures de François de 
Nomé et des témoins . François de Nomé semble complètement 
détaché de sa famille . Cette déclaration écrite en italien émaillé de 
gallicismes est un document d'une authenticité indiscutable , le 
diminutif de Sabelle donné à Isabelle renforce cette conviction . Les 
travaux poursuivis par Henri Tribout de Morembert permettront 
sans doute de progresser dans cette recherche . 
11 )  Rassegna.  Arch . Curia Archivesc. Nap . fasc . F 1613 .  Cité par R. Causa ,  F. Sluys 
et P. Seghers . 
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Cette pièce d'archive nous apprend que le jeune François se 
mêlant à des marchands , des pèlerins , des saltimbanques a quitté sa 
Lorraine natale en 1602 et s 'est d'abord rendu à Rome comme tant 
d'autres jeunes,  Flamands , Hollandais , Anglais et Allemands . La 
colonie lorraine y est la plus nombreuse après celle des Flamands . 
Ils sont groupés en « confrarie » autour de San Nicola in Agone qui 
prend bientôt le nom de San Nicola dei Lorenesi . Au début du 
XVIIe siècle , Rome était le carrefour de l'art international et c'est 
dans cette ville que s'est formée la personnalité artistique de François 
de Nomé . Maître Baldassare cité dans la déclaration de François de 
Nomé est certainement B althasar Lauwers (1578-1637) qui avait 
été l'élève d'un autre Flamand émigré à Rome , Paul Bril , Anversois 
comme lui , spécialisé dans les paysages . Ayant aussi vécu en France , 
Lauwers avait été en contact avec l'architecte français Jacques 
Androuet du Cerceau . L'influence de Du Cerceau se retrouve dans 
la liberté qu'utilise de Nomé pour assembler les éléments architec­
toniques tout en bouleversant les structures formelles . Toujours à 
Rome , François de Nomé a dû être également l'élève du peintre 
allemand Elsheimer , l'initiateur d'une vision réaliste de la nature . 
Auprès de l'importante colonie lorraine , François de Nomé 
rencontre des compatriotes dont le sculpteur Nicolas Cordier qui . 
lui fait peut-être connaître l'œuvre de Ligier Richier . Il se lie avec 
Tempesta , peintre et graveur, et il voit sans doute passer un jeune 
et brillant Lorrain , invité par les Médicis , Jacques Callot . La gravure 
est un élément important dans la formation de François de Nomé . 
On le voit dans sa capacité , tout comme Callot , à disposer ses per­
sonnages dans un espace , de manière scénographique . Adolescence 
de découvertes . Le bagage artistique et culturel de François de 
Nomé , sans doute bien léger à son arrivée à Rome , s'est considéra­
blement enrichi . 
En 1982 , l 'exposition de J .  Thuillier sur les peintres lorrains 
place François de Nomé dans le même contexte que ses compatriotes 
Callot ou LeclercC12l . Il y a beaucoup de points communs entre leurs 
œuvres : intérêt pour le style gothique , caractéristiques conciliant 
la tradition flamande avec « l'italianisme » de la Renaissance . Le 
rapport entre François de Nomé et les Lorrains n'est pas seulement 
pictural , il est aussi culturel . 
Qu'est-ce qui a poussé François de Nomé à se rendre à Naples ? 
La ville était grande et riche , certes , et attirait beaucoup d'artistes ­
de 1618 à 1622 , Claude Gelée y aurait séjourné - mais son rayonne-
12) J .  THUILLIER, Claude Lorrain et les peintres lorrains en Italie au XVJJe siècle, 
catalogue de l'exposition de Rome, Rome 1982 . 
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ment était plus limité que celui de Rome . Naples était alors terre 
d'Espagne , rattachée à la couronne d'Aragon . Beaucoup de Fla­
mands s'y étaient installés dans le dernier quart du XVIe siècle . 
L'atelier de Croys était très actif et le mariage de François de Nomé 
avec sa fille ressemble fort à un arrangement d'affaire orchestré par 
le maître flamand . A Naples , l'artiste fait d'autres rencontres ,  Filippo 
Napoletano , Swanenburgh . On ne peut déterminer avec précision 
les influences des uns et des autres mais il y a de telles coïncidences 
entre leurs œuvres qu'on peut penser que les artistes formaient une 
sorte de cercle . 
Ainsi deux Messins du même âge (Didier Barra a deux ans de 
plus que son cadet) sont à Naples .  Il est impensable qu'ils ne se 
soient pas connus . Les Lorrains sont plus rares à Naples qu'à Rome 
et le monde des Beaux-Arts est retreint . Les deux Messins se sont-ils 
associés , faisant partie de la même « bottega » ? Cette collabora­
tion probable a été la cause de la confusion entre les deux artistes . 
Les sages tableaux du paysagiste B arra et les toiles fantastiques de 
De Nomé ont été vendus pêle-mêle sous l'appellation unique 
« Monsu Desiderio » .  
Aujourd'hui nous savons que les cinq toiles achetées par le 
Comte Harrach , parmi les plus belles et les plus importantes de son 
œuvre , sont de François de Nomé. Il a fallu l'intérêt de personnali­
tés diverses au début de ce siècle et les découvertes essentielles de 
F. Sluys et R. Causa au milieu du XXe siècle pour que l'on identifie 
enfin les deux peintres messins . 
Une chose est certaine , l 'œuvre de François de Nomé à Naples 
a été brève et intense . Deux hypothèses peuvent être formulées . 
L'artiste a-t-il changé d'activité ? Ou a-t-il poursuivi sa carrière 
ailleurs ? Nous n'en avons aucune trace . L'hypothèse la plus plausi­
ble veut que Naples ait été l'étape essentielle et ait constitué la 
brillante maturité d'un artiste qui n'a pas vécu longtemps,  peut-être 
pas au-delà de 1630 . En effet , la dernière date que l 'on peut lire sur 
une œuvre du peintre , La Circoncision, est de 1630 . On exclut 
l'éventualité d'un retour en Lorraine . Pour Didier Barra , par contre , 
on dispose d'une documentation et on sait qu'il a été actif jusqu'aux 
années 50 de son siècle , disparaissant sans doute lors de l'épidémie 
de peste de 1656.  
La tâche n'était pas terminée . I l  restait à partager l'œuvre 
entre les toiles de Didier Barra et celles de François de Nomé . On 
est assuré que les deux artistes ont été en relation et qu'il y avait 
même un rapport de dépendance de Didier Barra face à François 
de Nomé . Toutefois , par la suite , Didier Barra a réussi à s 'affirmer 
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dans ce qui fait la particularité de son travail , les peintures topogra­
phiques et cartographiques , mais aussi dans les sujets décoratifs et 
historiques . 
Par contre , à la suite de Romdahl qui avait formulé l'hypothèse 
que l'auteur des peintures à caractère fantastique était psychopathe , 
le docteur Félix Sluys reprend cette thèse et la développe dans le 
premier ouvrage global consacré aux deux artistes(13) . Il décèle dans 
les toiles qu'il attribue à François de Nomé les symptômes de la 
schizophrénie . Cette vision est détruite par Marcel BrionCI4l et tous 
les spécialistes qui , après lui , réfutent cette thèse . Mettant en rela­
tion les œuvres de François de Nomé et de Piranèse , qu'il décrit 
toutes deux comme étant métaphysiques , Brion fournit une lecture 
différente de l'œuvre basée sur la peur de la mort et sur l'angoisse 
de la destruction . 
Depuis ces découvertes essentielles , aucune source , aucun 
document nouveau n'est venu enrichir les travaux de ces érudits . 
L'intérêt pour l'énigme Monsu Desiderio ne s 'est pas démenti tant 
en France qu'en Italie . Le monumental ouvrage de Maria Rosaria 
Nappi paru en 1991 (15) fait le point des recherches et propose le 
catalogue le plus exhaustif possible de l'œuvre et des attributions 
des peintures connues à ce jour à l'un ou l'autre artiste , ou à leur 
collaboration .  Aujourd'hui , nous apportons une pierre supplémen­
taire au fragile édifice concernant l'histoire des deux artistes inti­
mement liés pour la postérité comme ils l 'étaient dans leurs origines 
messines . 
Les spécialistes , en particulier Bousquet(16) ,  ont souvent souligné 
l'ambiance flamande , proche du peintre flamand Hans Vredeman 
de Vries qui est connu pour avoir été l'initiateur des représentations 
d'intérieurs d'églises , et les inspirations gothiques dans l'œuvre de 
Monsu Desiderio , alors que l 'essentiel de la production a été réalisé 
à Naples . Les travaux sur les Flamands à Naples sont encore au 
stade initial et aucune étude n'a été entreprise sur le vaste entrelacs 
des présences étrangères dans la ville . Seules deux expositions ont 
13) Félix SLUYS , Didier Barra et François de Nomé dits Monsu Desiderio, Étude, 
éd. du Minotaure , le Cabinet fantastique , 1961 . Le 18 octobre 1957, le Républicain 
Lorrain titrait « Une découverte artistique capitale va placer Metz au centre des 
recherches les plus passionnantes sur la peinture du XVIIe siècle . Les deux peintres 
fantastiques les plus remarquables de l 'école de Naples étaient Messins >> . Le lundi 
suivant , le docteur Félix Sluys était à Metz et donnait une conférence à l 'Hôtel de 
Ville en présence des autorités . 
14) Marcel BRION, L 'art fantastique, Paris , Albin Michel, 1961 . 
15) Maria Rosaria NAPPI , op. cit. 
16) J. BOUSQUET, Recherches sur Je séjour des artistes français à Rome au XVIIe 
siècle (sous la dir .  de J .  Thuillier) , Montpellier, 1950, A.L .P .H.A.  Cité par M.R.  
Nappi . 
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été consacrées à ce sujet : l'une sur le paysage napolitain dans la 
peinture étrangère et l'autre sur les présences françaises à Naples . 
Le 4 avril 1986 s'est vendue chez Christie's à Londres une Vue 
imaginaire de Jérusalem avec descente de Croix, appartenant à Mrs 
M.T .  A. Rabbits , après avoir été entre les mains de R.T .  Laughton . 
Elle avait figuré en 1950 à l'exposition de Sarasota et apparaissait 
au catalogue Sluys sous le no 12,  alors propriété du Royal Hôtel à 
Scarborough (G . B . )  en 1961 . C'est cette peinture qui nous intéresse 
aujourd'hui . Il s 'agit d'une toile d'un format moyen 75 x 101 cm 
représentant une ville au centre d'un vaste territoire . Pour l'instant 
c'est l 'un des rares tableaux de l'artiste où le paysage a une fonction 
prédominante . En effet, à la fin du XVIe siècle et au début du XVIIe 
siècle , la représentation des lieux était encore subordonnée au sujet 
narratif. La vue est riche de détails dans le paysage avec les bois , les 
routes , les rivières ,  les collines ,  mais aussi la représentation de la 
ville avec ses maisons , ses monuments , ses églises et son enceinte . 
Vue imaginaire de Jérusalem avec descente de Croix<17> . 
On retrouve dans cette ample composition basée sur les premières 
expériences cartographiques une vision précise qui connaissait peu 
de représentants en Italie . Le paysage ne connâltra sa vie propre 
17) Cette photo nous a été aimablement communiquée par Christie's Londres. 
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qu'à la fin du siècle , grâce à la forte présence ·flamande - la ruine 
politique des Flandres ayant amené la dispersion de la population 
artistique vers l'Italie - ,  à la demande et à l'élargissement du marché 
artistique et à la circulation de gravures et de reproductions de 
dessins . 
Tout amateur éclairé aura reconnu dans cette œuvre l'image 
de Metz vue de la colline Bellecroix où se situe l'épisode religieux 
de la descente de croix . Cette vue de Metz , autour de 1600 , avant 
les remaniements du XVIIIe siècle , nous offre la plus ancienne 
illustration picturale de la ville dans l'état de nos connaissances 
actuelles si l'on excepte l'huile sur toile d'un certain « Geoffroy de 
Langres » datée entre 1575 et 1610 et conservée par les Musées . En 
effet , il s 'agit d'une vue essentiellement cartographique . Seules la 
cathédrale , quelques églises et les portes et tours des remparts sont 
figurés en élévation . Grâce aux travaux de Keune(18) et surtout de 
P .E .  Wagner(l9) nous avons la chance de pouvoir étudier de près 
cette représentation en la rapprochant des plus anciens plans et 
gravures connus à ce jour de la cité messine . « C'est au milieu du 
xvre siècle qu'il faut remonter pour trouver les premières figura­
tions de la ville . En effet, le retentissement considérable à l'échelle 
européenne de la défaite de Charles Quint , à la tête de l'armée 
impériale contrainte , en janvier 1553 , de lever le siège de Metz 
défendue par François de Guise, entraîna la publication de nombreux 
ouvrages destinés à immortaliser ce glorieux fait d'armes . C'est 
dans ces ouvrages que figurent les plus anciens plans de Metz . » 
Mais tous ces plans liés à un événement militaire sont sommaires et 
manifestent un « désintérêt presque total pour la partie de la ville à 
l'intérieur des remparts » .  
C'est e n  1575 qu'est publié « Le Vray Pourtrait d e  l a  Ville de 
Metz » par François de Belleforest, qui est le premier à donner 
l'ensemble des bâtiments et la totalité du tracé des rues intramu­
ros(20) .  Dans le même temps paraît à Cologne l'ouvrage « Civitates 
orbis terrarum » de Georges Braun avec une vue de Metz presque 
18) KEUNE, Verzeichnis der Stadtbilder von Metz bis zum En de des 18 Jahrhunderts, 
dans Annuaire de la Société d 'Histoire et d 'Archéologie de la Lorraine, 1905 , II, 
p .  196. 
19) P .E. WAGNER, Plans, dessins et vues de Metz - Plans imprimés des origines au 
début du xxe siècle, Metz, Documents Messins, 1974 . 
20) Cosmographie universelle de tout le monde , auteur en partie Sébastien Munster, 
mais beaucoup plus agrémentée et ornée, enrichie tant de ses recherches comme de 
l'aide de plusieurs mémoires envoyés de diverses villes de France par des hommes 
amateurs de l 'histoire de leur patrie . . .  par François de Belleforest, Commingeois , 
Paris , 1575 . Bois , 407 x 282 mm, p. 255-255 . Cité par P .E .  Wagner. 
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identique à la précédente(21) . Les plans du recueil de Braun sont 
reconnaissables aux personnages en costume de l'époque qui figu­
rent au premier plan des gravures .  Deux gravures dérivent de cette 
vue : seule la première nous intéresse . Il s 'agit d'une esquisse rapi­
dement tracée et intitulée « Metz antiqua et precipua belgia urbs » .  
Cette vignette s e  trouve dans la première édition de « Raccolta dei 
pin celebre urbi . . .  » éditée par Valegio à la fin du XVIe siècle . La 
seconde a été éditée plus tardivement , en 1645 . 
Enfin , de toutes les vues anciennes de la ville , « Le pourtrait 
de la ville et cité de Metz » est sans conteste la meilleure et la plus 
sûre . Dessiné par « Geoffroy de Langres » ,  ce plan fut publié dans 
l'ouvrage qu'Abraham Fabert imprima en 1610 pour commémorer 
la venue d'Henri IV à Metz en 1603(22) . 
Deux séries furent tirées sur le même cuivre . C'est en tout cas 
le premier plan qui définit clairement l'organisation topographique 
à l'intérieur des murs . L'élévation des bâtiments est peut-être un 
peu rudimentaire , mais le dessin de la voirie est complet , exact et 
nettement apparent . Le progrès par rapport aux plans précédents 
est particulièrement visible dans la représentation , au premier plan 
du quartier Outre-Seille , compris entre le bras intérieur de la rivière 
et les murailles . On peut donc comparer précisément notre tableau 
avec ces sources documentaires bien connues .  
La  peinture de  Monsu Desiderio nous offre l a  plus belle image 
du Metz de la fin du XVIe siècle et du début du XVIIe siècle connue 
à ce jour . La physionomie médiévale de la ville toute hérissée de 
clochers , de portes et de tours y est bien marquée . Cernée de 
collines en escaliers , la cité messine bien posée dans un ample 
paysage nous révèle ses places , ses monuments , ses maisons . Tout 
comme sur le plan édité par Abraham Fabert , la cathédrale , dont le 
chœur et le transept romans ont fait place à une construction nouvelle 
achevée en 1520 , et la Tour de Mutte qui a reçu un étage supplé­
mentaire élevé par Jean de Ranconval de 1478 à 1481 dans le style 
21) Civita tes arbis terrarum, in aes incisae et excusae, et descriptione topo-graphica, 
morali et politica illustratae, Coloniae, 1572-1618. Braun, archidiacre de Dortmund 
et doyen de la collégiale Notre-Dame de Cologne , est l 'auteur du texte . Les illustra­
tions sont dues à François Hohenberg et à Simon van der Noevel. La vue de Metz 
figure à la planche 15 de la seconde partie intitulée << De praecipius totius uriiversi 
urbibus , liber secundus >> dont la première édition est postérieure à juin 1575 . 
Gravure au burin , 480 x 352 mm. Cité par P .E .  Wagner . 
22) Portrait de la ville et cité de Metz . Gravé au burin d'après une peinture à l 'huile 
des environs de 1600 (Musées de Metz no catalogue p. 339) , 1925 x 1515 mm. Le 
nom du peintre est rappelé sous la légende de la gravure : Geoffroy de Langres 
Pinxit . Publié dans Voyage du Roy à Metz . . .  par Abr . FABERT, 1610. Cité par 
P .E .  Wagner. 
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D'après P .E .  WAGNER, Plans, dessins et vues de Metz. 
gothique flamboyant , domine la ville de sa masse imposante(23l . 
Désormais les parties hautes de la cathédrale ne changeront pas 
pendant plus de trois siècles . Encadrée d'églises , elle est représentée 
comme l'élément majeur du paysage citadin . Pour l 'artiste , sa vision 
de la ville est soumise à une domination qu'il n'est pas nécessaire de 
décrire avec précision parce qu'il est suffisant d'en figurer la 
présence en position prédominante pour lui donner sa pleine signi­
fication . Au premier plan , tours et portes enserrent la ville dans son 
enceinte . Elles se dessinent nettement sans occulter la densité du 
tissu urbain médiéval . Ainsi on distingue parfaitement le Champ-à­
Seille qui se profile à l'arrière de la porte Saint-Thiébaut avec 
l'église des Célestins et l'église Saint-Simplice qui couronne la porte 
Mazelle . 
L'artiste n'a pas reproduit le quartier Outre-Moselle pourtant 
déjà existant à cette époque . La Citadelle , enfin , dans la partie 
23) P .E .  WAGNER et J .L .  JOLIN, 15 siècles d'architecture et d 'urbanisme autour 
de la cathédrale de Metz, Metz , éd. Serpenoise , 1987 . 
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médiane gauche de la composition , complète le dispositif des puis­
santes fortifications messines . Édifiée de 1556 à 1563 , on y distingue 
les bastions et on reconnaît les abbayes de Saint-Pierre et de Sainte­
Marie intégrées dans ses murs . 
Bien qu'en était le centre , la cité messine n'occupe pas tout à 
fait la moitié inférieure de la composition . Un vaste espace est 
laissé au paysage environnant que l'on ne trouve pas toujours sur 
les plans les plus anciens , de la colline Bellecroix à l'ermitage du 
Mont Saint-Quentin . Ces collines en cascade donnent une impression 
de vibration grâce au jeu de la lumière et des ombres .  Selon Thuil­
lier, cette technique d'éclairage effectuée à l 'aide de gros coups de 
pinceaux est typique des artistes lorrains autour des années 1620-
1622 . La ville elle-même rayonne et repose dans un camaïeu de 
couleurs ocres sur un fond plus sombre , entre un premier plan et un 
plan arrière où l'utilisation très marquée du clair-obscur crée le 
mouvement . La palette montre de la virtuosité dans le maniement 
des demi-tons . Les couleurs ne sont pas franches . Il y a de la « terre 
d'ombre avec des plages de gris , des gammes de bruns et de bistres 
jaunâtres qui conservent cependant un profond et mystérieux éclat , 
grâce à des jeux de lumière »(24) .  Cette œuvre pourrait appartenir à 
la période de maturité de l'activité de François de Nomé et dater 
des années 1623-1624 . Quelques touches de pastel définissent des 
volumes et des formes , raniment un paysage plutôt sévère et dilatent 
l'espace arrière . En cernant de noir des couleurs plus claires , le 
peintre crée du relief. Dans l'ensemble , le tableau rend l'image 
d'une cité dénuée de fastes baroques et qui se caractérise par une 
architecture gothique non encore marquée par le style Renaissance . 
Dans ce paysage urbain étroitement lié à la cartographie , les 
intentions représentatives sont prédominantes . On y trouve un 
ensemble d'éléments relatifs à ce que l'artiste connaît du lieu . Le 
but narratif est essentiel et pour cela cette vision est très importante . 
Il y a une volonté de décrire une cité pour ceux qui ne la connaissent 
pas . L'artiste crée une image globale de la ville , qui sans être parfai­
tement exacte , est accompagnée de toutes ses principales caractéris­
tiques . 
Mais l'auteur est allé plus loin . Pour identifier ce site , il a 
élargi son horizon en serrant les éléments orographiquement les 
plus importants , les rivières de Seille et de Moselle , le Mont Saint­
Quentin et son oratoire , les villages outre-Moselle , les collines,  et 
en particulier la colline Bellecroix où se déroule l 'épisode religieux . 
La réalisation de cette vue a probablement été subordonnée aux 
24) P. SEGHERS , op. cit. 
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gravures existantes .  On sait qu'elles circulaient et peut-être l'un de 
nos deux artistes , Didier B arra ou François de Nomé , en aura-t-il 
emporté une dans son long voyage ? C'est la ville qui doit être 
reconnue . Elle est le centre de la composition . Sans vouloir aller 
plus loin dans le détail des identifications , on peut affirmer que la 
Vue imaginaire de Jérusalem avec descente de Croix est bien une 
représentation fidèle de la cité messine au début du XVIIe siècle . 
La scène religieuse nous apporte des informations complémen­
taires . A l'extrémité inférieure de la toile la représentation de la 
descente de Croix nous offre trois groupes de personnages .  A droite , 
les Saintes femmes qui assistent de loin à la déposition de Jésus , au 
centre trois personnages , peut-être les soldats chargés de la surveil­
lance des crucifiés , et enfin, à gauche , au pied des Croix , un groupe 
de huit personnes conduites par Joseph d'Arimathie ? transporte le 
corps du Christ dans un linceul . On distingue sous forme d'une 
légère touche de brun les deux larrons , compagnons crucifiés de 
Jésus . 
Vue imaginaire de Jérusalem - Détail : la descente de Croix . 
La présence de ces figurines soulignées de traits de couleur 
blanche anime l'atmosphère . En raison de leur situation sur une 
hauteur , leur petitesse ne déséquilibre pas le rapport entre les 
personnages et l 'ampleur du paysage comme c'est souvent le cas 
dans un certain nombre de tableaux de l'artiste . Leur description 
donne une impression de relief grâce à la technique très personnelle 
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du peintre qui a inventé des épaisseurs de matières,  de minuscules 
granulations et boursouflures .  Ces légers reliefs accrochent l 'œil et 
donnent des éclats à la toile . On parle d'un troisième artiste pour le 
dessin des personnages , peut-être ce fameux Corenzio qui retenait 
déjà l'attention du « De Dominici » au XVIIIe siècle . 
De quelque peintre qu'elle soit , cette scène nous conforte dans 
la reconnaissance de la cité messine . Elle se déroule sur une colline 
qui occupe au premier plan , au bas de la composition , la largeur de 
la toile sur une hauteur de quelques centimètres .  Il s 'agit bien 
entendu de la colline de Bellecroix . Cette colline située à l'est de la 
cité messine dans le prolongement du cardo maximus, la grande 
voie romaine qui traversait Metz , était occupée anciennement par 
des vignes et quelques villages(25) . A la fin du JXe siècle , on édifia 
sur le site une chapelle dédiée à saint Didier , forme populaire de 
Désir , d'où le nom de Désiremont utilisé à cette époque pour dési­
gner la colline . Belle coïncidence entre Didier Barra devenu 
« Monsu Desiderio » à Naples et la colline Désiremont de sa ville 
natale . 
A la fin du XVe siècle , un calvaire fut construit en haut de 
Désiremont . Il s 'agissait d'une grande croix (la croix du Christ) 
avec, de chaque côté , deux croix plus petites : celles du bon et du 
mauvais larron . « La Belle-Croix en Désiremont » devint alors un 
lieu de pèlerinage très fréquenté . En 1512 ,  un ermite s'y installa 
dans une chapelle construite à proximité . Ainsi même dans la 
représentation de l'épisode religieux , l' artiste ne trahit pas l'his­
toire de sa cité . Qu'il s 'agisse de François de Nomé ou de Didier 
Barra , tous deux ont participé au célèbre pèlerinage ! Didier Barra 
en a été le plus imprégné car , nous l'avons vu , il a quitté Metz vers 
18 ans et de plus son père tenait une hôtellerie à la porte Saint­
Thiébaut . Il est certain que la composition de l'œuvre exigeait 
quelques aménagements avec la stricte précision et la topographie 
des lieux . En effet, Désiremont et son calvaire étaient situés face à 
la porte et au pont Sainte-Barbe, soit dans la partie droite du tableau 
comme le montrent bien les plans anciens , en particulier celui édité 
par Ab . Fabert . Sur notre toile , l ' épisode religieux se situe à 
l'extrême gauche dans l 'axe de la citadelle , presque face à la porte 
Saint-Thiébaut . La perspective artistique prend le pas sur l'image 
descriptive . Le souci d'exactitude n'est plus primordial . 
En se retrouvant à Naples , compatriotes messins , François de 
Nomé et Didier Barra ne savaient pas qu'ils perdraient leur nom 
pour cette familière locution Monsu Desiderio . Les trois noms sont 
25) B. HOUSSEMAND , Bellecroix colline messine, Metz, éd. Serpenoise , 1992. 
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toujours présents à notre esprit et dansent dans notre tête . A qui 
attribuer , ce qui est dans l 'attente de nouvelles découvertes ,  la plus 
ancienne représentation picturale de qualité de Metz ? 
On l 'a vu . François de Nomé est le premier à avoir quitté sa 
ville natale aux alentours de 1602- 1603 . Il avait alors 9-10 ans . 
Didier Barra , quant à lui , ne serait pas parti avant 1608-1610 alors 
qu'il allait sur ses 18 ans . On peut supposer que les impressions , les 
images de ce dernier sont plus fortes , plus précises que celles de 
François de Nomé . Aujourd'hui Maria Rosaria Nappi classe cette 
œuvre parmi les peintures attribuées à François de Nomé . Elle note 
cependant la forte influence de Didier Barra(26) .  
En tout état d e  cause , cette grande composition devait être 
une première pour l'artiste , un précédent pour les représentations à 
venir , en particulier de Naples . La vue imaginaire de Jérusalem . . .  
avec ou sans gravure de soutien nous permet d'apprécier le travail 
de la mémoire , les souvenirs inspirés de deux jeunes Messins doués , 
jetés sur les routes par la misère et les horreurs de la guerre . Et 
même si aujourd'hui on peut enfin individualiser François de Nomé 
et Didier Barra , les deux artistes messins , auxquels Naples a offert 
ce beau nom, restent soudés dans le mystère de l'énigmatique 
Desiderio . 
Monique SARY 
26) M.R.  NAPPI , op. cit. 
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